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LA LUZ TEATRAL COMO ACCIÓN DRAMÁTICA EN LA OBRA 






Este trabajo de tesis pretende reflexionar sobre la importancia que ha tenido y tiene 
actualmente a iluminación en una obra teatral. Haciendo un paso por la historia del teatro 
conoceremos cómo se manejaba el tema de la iluminación en las obras de teatro desde la 
edad antigua hasta el descubrimiento de la luz eléctrica, como también conoceremos como 
se ha manejado la iluminación en Ecuador en los últimos años. El objetivo es conocer la 
importancia del lenguaje lumínico en una obra de teatro, por lo que se analizarán los puntos 
básicos en el momento de iluminar una obra, tomando como referencia la obra La niñita 
querida de Virgilio Piñera, puesta en escena por Jorge Mateus en la Facultad de Artes de la 
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THEATER ILLUMINATION AS A DRAMATIC ACTION IN            






The current thesis work is intended to discuss on the relevance of illuminating a theater 
play. In a glance at theater history we know how illumination was handled in theater plays 
from the old age until electric light was discovered, and also the use of illumination in 
Ecuador during the last years. The purpose of the current research was finding out the 
relevance of illumination language in a theater play; hence, basic points to illuminate a play 
shall be analyzed, talking Virgilio Piñera’s work as a reference, which was put on stage by 
Jorge Mateus in the School of Arts at Universidad Central del Ecuador as a degree work in 
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Tras cuatro años de estudios en la Carrera de Teatro de la Facultad de Artes de la 
Universidad Central de Ecuador y la visualización de todo tipo de obras de teatro, danza y 
performances, es inevitable no apasionarse por las imágenes escénicas y su apoyo lumínico, 
llegando a ser la luz el punto que desata la necesidad de investigar este tema tan misterioso 
y olvidado en el teatro ecuatoriano. 
Apenas en el siglo XX con el descubrimiento de la luz eléctrica se empiezan a realizar  
diversos estudios de ésta como una parte importante del teatro, este tema cobra vital 
importancia ya que a pesar de haber estado presente desde siempre, la luz no fue 
considerada un elemento esencial y mucho menos un apoyo dramático  
La luz en el teatro actual es parte importante de un espectáculo y su importancia está a la 
par que la dramaturgia, el vestuario, la escenografía y evidentemente el trabajo del actor, 
pues a través de ella se llega a construir un lenguaje con el cual se van formando atmósferas 
dependiendo de lo que el director y el diseñador de iluminación deseen transmitir al 
público, llegando a ser considerada la luz como “el alma del teatro moderno”.  
La principal función de la luz en un espectáculo teatral es hacer visible lo que sucede en 
escena, pues se dice que al no haber luz, se pierde la mitad de la información (lo visual) de 
la obra.  
Al ser un tema que en la escuela y en el país no se ha estudiado y por lo tanto no tiene un 
valor estético definido, es necesario la investigación sobre como la luz apoya 
dramáticamente la obra escénica. 
Este pequeño estudio podría ser el inicio de algo tan importante en la escuela como la 






PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA 
Nuestro país no cuenta con una carrera especializada en el estudio de la iluminación teatral, 
esto hace que la misma en la mayor parte de los casos no sea la idónea para una obra, por lo 
tanto estas no son muy bien aprovechadas visualmente. Por otro lado también limita a los 
directores a plasmar sus ideas en escena haciendo que los productos finales sean menos 
ricos dramáticamente, ya que la función de la luz es enriquecer las obras y al haber un 
especialista en iluminación este aportaría con  sus conocimientos e ideas en la puesta en 
escena del director. 
Durante los cuatro años de estudios en la Carrera de Teatro ha habido una sola obra, desde 
mi punto de vista que ha logrado conseguir que la iluminación sea un apoyo dramático y 
simbólico a la misma. Ésta fue la razón de mi interés por indagar en este tema. 
Las imágenes teatrales o escénicas en los espectáculos nacionales no son ricas 
estéticamente hablando, pues al no contar como he dicho antes con los instrumentos y 
técnicos especializados, desmerecen en comparación  de obras de otros países que si tienen 
esta posibilidad y que lo han demostrado en sus presentaciones en el país. 
Quiero indagar si es posible lograr que la iluminación en el teatro ecuatoriano consiga ser 











FORMULACIÓN DEL PROBLEMA 
¿Cómo aplicar la luz en una obra teatral, para que ésta sea un apoyo dramático? 
En la actualidad en el país ha habido un crecimiento de producciones escénicas sobre todo 
en Quito, Guayaquil y Cuenca,  pero estas no siempre tienen un nivel de calidad por varios 
motivos: 
1.- No disponer de las herramientas técnicas indispensables. 
2.- Si bien la función original de la luz es alumbrar la escena, esta no pasa de servir a la 
acción dramática de una manera primaria, pues todavía no ha logrado convertirse en un 
lenguaje estético. 
3.- Si existiera la carrera de iluminación, los profesionales en la rama, apoyarían con su 
trabajo los conceptos estéticos desarrollados por los directores para potenciar: la 
escenografía, el vestuario, el maquillaje y sobre todo para crear la atmósfera y los diferentes 
climas dramáticos que toda obra contiene. 
4.- Un espectáculo presentado en condiciones óptimas, tanto en la actuación, la puesta en 













¿Cuál es la importancia de la luz teatral en la actualidad? 
¿Es considerada la luz teatral una acción dramática? 
¿Cuál es el proceso para la  creación de un plano de iluminación? 
¿Cómo se maneja la luz en el teatro del absurdo? 
 
OBJETIVOS 
Objetivo General:  
Demostrar el aporte dramático de la luz en un espectáculo teatral es indispensable. 
Objetivos específicos: 
1. Conocer la importancia e historia de la luz en el teatro 
2. Analizar la obra “La niñita querida” de Virgilio Piñera para por medio de esto 
conocer cuál es la iluminación apropiada para la misma. 












Como estudiante de la Carrera de Teatro veo la necesidad de investigar un tema que ha sido 
desplazado a pesar de la importancia que éste tiene un espectáculo teatral. La luz es tan 
importante como el mismo texto, el vestuario o la escenografía y ha llegado a ser 
considerada el alma del teatro moderno, pues a través de ésta se llega a construir lenguajes 
que causan emociones y que puede despertar el imaginario del espectador y aportar al 
trabajo orgánico del actor.  
Con esto lo que se busca es que se abran interrogantes para futuras generaciones sobre un 
tema tan apasionante y que poco a poco en la carrera se pueda estudiar otras especialidades, 
entre ellas la iluminación. 
 
LIMITACIONES 
Las motivaciones para indagar sobre este tema prestan obviamente de la curiosidad y con el 
pasar del tiempo, se convierte en una necesidad de aprendizaje.  
Las limitaciones han sido muy grandes y  la principal ha sido que al no ser un tema 
estudiado en el país y mucho menos en la carrera: 
1.- No hay textos sobre el tema en la biblioteca de la Facultad ni en las librerías de la 
ciudad. 
2.- La información en la web es pequeña, pues la mayoría de links están en otros idiomas. 








Al revisar las tesis que existen en la Carrera  de Teatro  ninguna de estas estaba relacionada 
con iluminación teatral, aunque por Don Gualberto Quintana, técnico del teatro, que él 
realizó una tesis sobre este tema para su graduación, pero lamentablemente ha desaparecido 
de los archivos. Lo poco que hay en la facultad es un pequeño artículo escrito por el 
diseñador chileno Víctor Villavicencio para la ahora extinta revista “La última rueda” de la 
Carrera de Teatro, en donde hace una rápida introducción a la historia de la iluminación y 
























1.1 IMPORTANCIA DE LA LUZ EN EL TEATRO 
Adolphe Appia:  
La luz posee una elasticidad casi milagrosa. Contiene todos los grados de claridad, 
todas las posibilidades de color –como la paleta del pintor-, todas las movilidades; 
puede crear sombras, difundir en el espacio la armonía de sus vibraciones 
exactamente igual como lo haría la música. Con ellas poseemos toda la capacidad 
expresiva del espacio si este espacio es puesto al servicio del actor. Disponible en: 
http://www.escenayluz.com/ (Consulta el 22 de abril del 2013) 
Eli Sirlin:  
La luz – con su lenguaje propio –interviene en un espacio y nos emociona o nos 
cuenta una historia. Puede constituirse en “acción dramática” sin la presencia de 
actores. Así como en un amanecer o un atardecer el sol es el protagonista de la 
acción, lo veamos o no, la luz puede ser “el actor.” Su acción transforma todo lo que 
vemos (…) En la paradoja de optar entre el comportamiento dramático de la luz 
dentro de una obra teatral y su actividad limitada a hacer visible el espacio y las 
personas que circulan por él, el director y el diseñador de luces tienen la última 
palabra, que además responde a una decisión subjetiva. 
 
En cuanto al espacio dramático, la luz define una mística particular que se va 
modificando a través de variables de color, de intensidad, de posición, de movimiento 
(...) Nuestro primitivo acercamiento a las sensaciones lumínicas, que determinan 
inmediatamente nuestra percepción de apariencia y realidades, sumado a los avances 
tecnológicos de la luz hoy día, nos hace poseedores de una herramienta expresiva de 
increíble intensidad y complejidad(...) Directores, actores y escenógrafos conviven 
permanentemente con ideas y situaciones lumínicas(…) Pero más allá de estas 
consideraciones, y de los sofisticados adelantos técnicos con los que hoy contamos, la 
8 
 
luz sigue conservando su magia y su misterio. Disponible en 
http://www.iar.unicamp.br/lab/luz/ld/Pesquisa/Eli%20Sirlin/Eli%20Sirlin%20-
%20Il%5B1%5D.%20esc%E9nica%20-%20La%20luz%20en%20el%20teatro.pdf 
(Consulta el 25 de abril del 2013) 
 
En síntesis, Appia nos plantea que el alma del teatro moderno es la luz. La expresión de la 
luz, creadora de formas, nos permite en la escena actual pintar, subrayar el diálogo, matizar 
las atmósferas como alegres o tristes, destacar los puntos fuertes, dejando en la sombra los 
elementos que no queremos que se vean en ese momento. 
En el mundo de la iluminación escénica, se maneja mucho una frase que dice “no es lo 
mismo alumbrar que iluminar”, esto se refiere a la importancia de la luz en escena, su 
utilidad sobre el escenario, que la convierte en un agente dramático y estético a la altura de 
la escenografía o el vestuario y cuyo ejercicio implica mucho más que encender una foco 
con un interruptor. Se entiende entonces que alumbrar es llenar de luz un espacio para 
facilitar la visibilidad e iluminar hacer lo mismo pero delimitando el espacio y dotando su 
atmósfera de un significado. 
Lo cierto es que no podemos olvidar que la principal función de la luz sobre la escena es 
mostrar lo que pasa en ella. Si el público no ve lo que pasa deja de  percibir la mitad de la 
información que tiene un espectáculo, concretamente la parte visual. A la escena no solo 
llenamos de luz, sino que  la dotamos de una atmósfera especial, mostrando con la luz sólo 
algunas cosas,  resaltándolas sobre las demás para atraer mayor atención. Con esto, lo único 
que hacemos es aplicar los medios disponibles en nuestras manos  para alumbrar ciertas 
cosas de manera que otros las vean como deseamos. 
En los espectáculos,  esta especificación de la aplicación de las propiedades del haz: 
(dirección, color, intensidad, apertura, forma y definición) se lleva a extremos tales que, 
junto con su desarrollo en la línea temporal del espectáculo conseguimos crear un lenguaje 
visual propio mediante el cual ayudamos a la comprensión del espectáculo. No solo se 
visualiza un espacio y se le dota de un ambiente característico, sino que mediante toda una 
gama de recursos técnicos podemos hacer que el espectador capte visualmente el mensaje 




1.2 HISTORIA DE LA ILUMINACIÓN 
Hablar de la historia de la iluminación escénica es un tema muy complejo por diversos 
motivos: En primer lugar porque la información que se tiene sobre este tema se encuentra 
fragmentada y dispersa. En segundo lugar porque el tema del diseño de luces es muy 
reciente, ya que los encargados de la iluminación fueron primero los escenógrafos y luego 
los directores, aun cuando se ha tenido conciencia del carácter expresivo que tiene la luz. 
Por este motivo se carece de apreciaciones teóricas sobre la iluminación en el teatro. 
1.2.1 ANTIGÜEDAD 
1.2.1.1 GRECIA 
El teatro griego se desarrolla en una arquitectura constituida por una cávea, una disposición 
semicircular con graderíos para los espectadores frente a la escena, cuya forma es 
rectangular.  Este ámbito escénico se orientaba de manera tal para que la cávea mirara hacia 
el norte y así los espectadores no recibieran el sol de frente y al mismo tiempo para que el 
sol incidiera frontalmente a la escena. 
 
Fig. 1 Teatro de Epidauro, Grecia. Disponible en: http://locuraviajes.com/blog/grecia-
teatro-de-epidauro/ 
Polux un erudito del siglo II d.C., nos habla de Periactes llamados keraunoscopeion, los 
cuales estaban pintados de negro y tienen aplicadas figuras de rayos realizados en 
materiales brillantes. Al girar rápidamente, el reflejo del sol en los rayos produce el efecto 
de los relámpagos. Este efecto era utilizado para la entrada de los dioses. Se utilizaban 
también espejos curvos para concentrar el sol y producir el encendido de braceros desde 
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fuera de la escena. Esto también era utilizado cuando los espectáculos se prolongaban más 
allá del atardecer. 
 
Fig. 2 Periacte. Disponible en: https://sites.google.com/site/histoiredesartsvalente/dcor-thtre 
 




En Roma, en los últimos decenios de la República, se colocaban tiendas o telones 
extendidos por marineros profesionales sobre el público para protegerlos del sol. Por lo 
demás no se observan cambios  o innovaciones, ya que Roma solía incorporar elementos de 
la cultura de los pueblos que eran sometidos por el imperio. 
Con la construcción de los Anfiteatros los cuales estaban destinados para las batallas entre 
gladiadores, gladiadores-animales y entre animales y por otro lado los Circos, inspirados en 
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los hipódromos de la Antigua Grecia que se utilizaban para las carreras de caballos, carros 
tirados por caballos y otros espectáculos hípicos, no existen nuevos aportes de iluminación 
ya que los espectáculos se los realizaba en la mañana y en la tarde; al ser construcciones 
para una gran capacidad de espectadores los únicos que tenían telones para cubrirse del sol 
era el emperador y sus allegados, sin embargo ya existían antorchas en las paredes de los 
pasillos que eran realizadas con cráneos, aceite o grasa animal y la mecha se la hacía con 
una trenza de cabello. 
 
 






Fig. 5 Interior Coliseo Romano Disponible en: http://www.fotos-bonitas.com/coliseo-
romano-por-dentro/ 
 
Fig. 6  Panorámica de una reconstrucción del Circo Máximo y del entorno. Se divisa la 







1.2.2 EDAD MEDIA 
Muchos especialistas coinciden en que en la Edad Media no se puede hablar de teatro, sino  
hay que remitirse a los dramas sacros, los cuales muestran episodios de la vida de Cristo 
ante sus fieles. Se puede decir que se realizaba una misa en escena. De esta forma la luz que 
se utilizaba era simbólica y tenía dos características: la primera de forma permanente a 
través del uso de vitrales y la segunda de forma eventual regulada por la cantidad de velas 
que se ponían dependiendo del tipo de celebración: para los Viernes Santos se colocaban 
menos velas ya que era necesario crear un ambiente de luto y en Navidad se utilizaban en 
menor cantidad, ya que Jesús trae la esperanza de una iluminación brillante. 
 
Fig. 7 Edad Media (auto-sacramental) Disponible en: 
http://lauraliteraturacca.blogspot.com/2013/06/origenes-del-teatro-espanol.html 
Por otro lado, Gustav Cohen habla de la creciente iluminación en el drama sacro al 
incrementarse los efectos de estrellas, fulgores, relámpagos y fuegos. Así, por ejemplo, el 
infierno se realizaba con fuego y azufre, el cual despedía humo y el olor característico que 
generalmente se asociaba a éste ámbito. Este efecto era utilizado especialmente en “El día 
del juicio” de las representaciones francesas.  Por su parte el diablo era interpretado por un 
actor que vestía  piel de lobo, cabeza de oveja y cuernos de buey, éste llevaba un bastón que 
desprendía fuegos y destellos o a su vez una antorcha encendida con resina. 
También se obtenían resplandores escondiendo antorchas  entre telas negras. “El Paraíso” 
se representaba con una gran cantidad de luces concentradas. El sol y la luna en “La 
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creación” se realizaban con discos de cobre bien iluminados. Las tinieblas que caen con la 
muerte de Cristo se representaban con telas negras por un lado y blancas por el otro que se 
exhibían alternativamente uno de sus lados a los fieles mediante un dispositivo giratorio. 
 
Fig. 8 Escena de Teatro Medieval. Disponible en: 
http://es.wikipedia.org/wiki/Teatro_medieval 
Cuando las representaciones se realizaban fuera de la iglesia o en las plazas se extendía una 
gran tela o una carpa que cubría a los espectadores del sol y la lluvia, la cual a veces tenía 
pintado el sol o la luna y estrellas. 
En el tardo medioevo se observan un gran desarrollo de dispositivos escénicos. El pintor e 
historiador del renacimiento Giorgio Vasari describe la representación de Brunelleschi en la 
iglesia de San Felipe entre 1435 y 1439; se trata de una cúpula que representa el cielo 
iluminada con velas sostenidas en ménsulas que parecen nubes. Otra alternativa para este 
episodio es la ubicación del ángel anunciante en el lugar que representa el paraíso  a 
espaldas del público,  en el momento adecuado el paraíso se ilumina y el ángel desciende 
hacia el altar suspendido y con luces propias. 
El vitral es una  realización que tuvo su máximo esplendor en la Edad Media. En este 
sentido los artesanos tenían procedimientos que les permitía lograr colores muy vivos, 
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especialmente el rojo y el azul profundo. Las escenas de los mismos representaban  escenas 
bíblicas o de la vida de los santos, permitiendo seguir su lectura en un sentido determinado. 
Los colores eran elegidos cuidadosamente según la orientación del vitral en el edificio. 
1.2.3 RENACIMIENTO 
 
Fig. 9 Teatro del renacimiento. Disponible en: http://oficiodelactor.blogspot.com/p/teatro-
del-renacimiento-s-xv-xvi.html 
Durante los primeros años del 1500 las representaciones se las realizaban en la iglesia o en 
simples tablados con telón de fondo e iluminados con lámparas sencillas. La primera 
representación iluminada con luz artificial fue “La Calandra” del cardenal Bibiena y 
montada por Peruzzi en 1515 para el papa León X. Para finales de 1500 se tenían las salas 
para espectáculos con un aparato escenotécnico. En este sentido los primeros teatros 
pertenecían a las academias o a las cortes, siendo en las cortes donde se observan 
desarrollos formales de luminotecnia. El objetivo principal del teatro de corte era dar lustre 
y relieve al príncipe, por lo cual se colocaban una gran cantidad de luces y/o ricos 
candelabros como símbolo de poder. De esta forma hay un esquema invariable que se 
aplica en el teatro de corte respecto a la iluminación; una alta intensidad en la escena, al 




Fig. 10 Teatro Palaciego de Mnichovo Hradiste. Disponible en: 
http://es.slideshare.net/aucifer91/power-point-teatro-del-renacimiento-presentation 
El gran desarrollo de la maquinaria escénica llevó a los príncipes a crear comisiones 
especiales para la organización y mantenimiento de los espectáculos. Así había sirvientes 
exclusivamente encargados de la limpieza, recambio y alimentación de las fuentes de luz, 
constituidas por antorchas, velas y lámparas de aceite. En este sentido cada vez se confiaba  
más en artistas para los montajes teatrales.  Bastiano de Sangallo creó dos dispositivos  para 
“Cómodo” de Landi; una linterna de madera para usar en arco detrás de los viviendas y un 
sol de un brazo de altura con cristal lleno de agua destilada detrás de la cual había dos 
fuegos, este sol se movía como la naturaleza, desde el amanecer hasta al atardecer, pasando 
por el medio día, mediante un dispositivo de maquinaria. Dado que la escenografía era un 
gran cuadro en perspectiva, la iluminación tenía la función de acentuar esa perspectiva. La 
luz no solo iluminaba el frente de los actores sino también el segundo y tercer plano 
mediante la ubicación precisa de las lámparas para dar el efecto de profundidad. 
La creciente complejidad de los montajes llevó a un desarrollo de las luminarias. En este 
sentido se atribuye a Leonardo Da Vinci la creación de una ampolla de vidrio llena de agua 
coloreada y con un cilindro en el interior, en el cual se ubicaba una candela, este fue el 





1.2.4 BARROCO Y NEOCLASICISMO 
Durante el Barroco se da la máxima riqueza escenográfica mediante cambios de escena a la 
vista del público y la necesidad de sorprender, lo cual llevó a un gran desarrollo de la 
luminotecnia. Las fuentes eran las mismas (velas, antorchas, lámparas de aceite), la 
diferencia está en la cantidad que se utilizaba. Se dice que en la representación de “Psyche” 
en 1703 se utilizaron 11 arañas de 12 velas cada una, además de 600 velas en el escenario.  
Para finales del 1500 las luces eran mucho más cuidadas, gracias al estudio de los 
materiales utilizados, sustituyendo las esferas llenas de agua, realizando experimentos con 
cristales, espejos y vidrios para producir sobre los actores abundantes reflejos de color. 
Sabbatini entre algunos de los sistemas de iluminación describe el que se utilizaba para 
mostrar el infierno: se trataba de un lavamanos perforado en el centro del fondo y con una 
antorcha inserta en la perforación; el lavamanos estaba lleno de brea y cubierto con una 
campana de cartón grueso con perforaciones. Cuando se golpeaba el lavamanos con un 
golpe seco la brea saltaba fuera de la campana la cual se encendía dando el efecto de 
infierno. 
 






Fig. 12 Teatro barroco en Krumlov, República Checa. Disponible en: 
http://www.czechtourism.com/tourists/home/rightpanel/cesky-
krumlov/?chapter=3&lang=es-ES#photoMedia18939 
Durante 1600 se formaliza el sistema de iluminación hasta 1800, con la llegada de la luz 
eléctrica. Esta formalización puede caracterizarse así:  
1. Gran número de luces (velas, antorchas, lámparas de aceite) en el interior de la escena, 
en la parte superior y laterales. 
2. Luces entre bastidores y patas: se ubican en altura si los bastidores eran reforzados, caso 
contrario al pie de los mismos; además se utilizaban leños verticales con velas colocadas en 
ménsulas de distintos niveles de altura. 
3. Arañas suspendidas delante de la boca de la escena y en el escenario, las cuales podían 
descender  para recambio y mantenimiento durante las pausas.  
4. Luces de proscenio con espejos metálicos, los cuales reflejan la luz hacia la escena, 
evitando que la luz incidiera sobre el público. 
En 1700 pasan los teatros de privados de corte a teatros públicos burgueses, así los nobles 
abandonan  la platea y pasan a ocupar los palcos. Las pequeñas arañas de la sala se 
sustituyen por una sola de gran tamaño que es colocada en el centro, favoreciendo la 
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iluminación de los que se encuentran en los palcos, dejando más oscura la zona de la platea 
y beneficiando la visión sobre el escenario. 
Desde el punto de vista de la tecnología, en 1782 Argand inventó una lámpara, la cual lleva 
su nombre,  que funcionaba con petróleo o aceite; esta lámpara proveía más luminosidad y 
además tenía una llama más estable. Por su parte Quinquet inventó también una lámpara 
que es una variante de la lámpara Argand. En los teatros estas lámparas se colocaban con 
un tul o gasa por delante produciendo luz de color. Lavoisier fue precisamente quien 
sugirió el montaje de varias quinquets en una vara horizontal suspendida detrás de los 
rompimientos escenográficos, constituyendo así la primera herse. 
Sin embargo hasta 1820 seguía habiendo un gran trabajo de limpieza de las lámparas, el 
cual se vio reducido cuando  Cambacéres inventó un filo de estopa que se consumía solo. 
Hasta 1830 se usaba grasa de ballena fina para alimentar las luminarias. El ácido strárico o 
strarina se adoptó cerca de 1840. La parafina aparece cera de 1850, proveyendo una llama 
más luminosa en las velas. 
1.2.5 ROMANTICISMO 
A principios de 1800 se produce la primera gran transformación de la iluminación teatral 
por medio de la introducción de la luz a gas creada por Philippe Lebon en 1804. Los 
primeros lugares en donde se aplica éste tipo de iluminación es en Inglaterra en 1807. Para 
1822 las más grandes ciudades de Inglaterra estaban iluminadas a gas. La iluminación a gas 
llega a Italia en 1830. 
La primera noticia recibida en el ámbito teatral  es que en 1815 el Covent Garden incorpora 
la luz a gas en el Hall y las escalinatas. En 1817 el Lyceum incorporó la iluminación a gas 
en el escenario. También en 1817, el Drury Lane instala la luz a gas, de la cual se tienen 
datos de interés: el escenario tenía 12 líneas de 18 lámparas cada una, en el proscenio había 
80 de estas lámparas (o mecheros a gas). La ventaja de este sistema era la velocidad y 
facilidad con la que se manipulaba la intensidad de la luz, ya que se la manipulaba a través 
de una válvula que regulaba el paso del gas hacia los mecheros. Para 1850 todos los 
grandes teatros de Europa y América contaban con iluminación a gas, aunque en algunos 
casos este sistema convivía con el antiguo sistema de iluminación. 
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En un principio las lámparas de gas se instalaron en los mismos lugares que se encontraban 
las lámparas de aceite: proscenio, bastidores y varas. La luz de proscenio fue utilizado en 
un inicio al igual que las lámparas Argand, con un único conducto de gas para alimentar las 
lámparas; por su parte cada lámpara estaba ubicada dentro de una ampolla  de vidrio, 
teniendo una pantalla para evitar que la luz llegara al público y que al mismo tiempo refleje 
más luz a la escena. 
 
Fig. 13 Teatro Colón en Buenos Aires, Argentina. Disponible en: 
http://www.obrasweb.mx/arquitectura/2013/02/15/los-teatros-levantan-el-telon-de-la-
arquitectura 
Como ya se dijo la intensidad de la luz era controlada por medio de válvulas, por lo que el 
sistema de hundimiento de la línea de proscenio cayó en desuso. Además se buscaron 
nuevas variantes para el control de la intensidad de la luz y el color: se dispuso de tres 
líneas de lámparas con alimentación y válvulas independientes; cada fila tenía delante de 
cada lámpara un vidrio de color (verde, para escenas de claro de luna; rojo, para escenas de 
atardecer; blanco, para escenas diurnas). De esta manera se podía realizar una mezcla de 
color a través de la regulación de las válvulas. 
Sin embargo, el humo y el olor seguían siendo un problema molesto para los actores y la 
visión del espectador. Así, en 1861 la empresa francesa Melon & Lecoq introdujo un nuevo 
sistema en la Ópera de Paris. Se trataba de colocar los mecheros por debajo del nivel del 
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piso del escenario, reflejando la luz hacia la escena mediante reflectores espejados, 
manteniendo los vidrios de color, todo esto acompañado por un tubo de descarga de gases. 
Entre 1864 y 1866 el inglés Coleman Defries aporta mejoras: Se trata de módulos de 60 cm 
de largo con 6 lámparas cada uno, los cuales podían ensamblarse entre sí en posiciones 
alternadas: posiciones altas para iluminación horizontal y posiciones bajas para iluminación 
vertical. 
En 1863 aparece una variante francesa y se agrega el aire comprimido para mantener la 
llama hacia abajo y hacerla más luminosa. La ventaja estaba en la seguridad que brindaba 
este sistema ya que si la ampolla se rompía el aire comprimido apagaba la llama. El color 
de la llama se obtenía por el método habitual, o sea, con vidrios de color. En 1867 J. H. 
Chute experimenta un sistema de color consistente en cilindros de vidrio coloreado que 
desciendo sobre los mecheros, cambiando de color al instante. Este sistema se operaba 
desde la boca del apuntador y recuerda a los cilindros propuestos por Sabbatini para 
disminuir la intensidad de las velas. 
El gas también se utilizó en la iluminación de los bastidores. Antes del gas, se utilizaba una 
columna de perfil en L que sostenía ménsulas con velas o lámparas Argand a distintos 
niveles de altura. Esto permitía dar más o menos luz a la escena girando las columnas sobre 
su propio eje. Con el gas, el sistema permanece básicamente el mismo pero con algunas 
variantes. Se trataba de una columna con mecheros y reflectores que también podía girar 
sobre sí misma, aunque no tanto ya que esto no era del todo necesario por ser posible la 
regulación mediante  las válvulas que alimentaban los conductos de gas. Además estos 
sistemas eran móviles, pudiendo ubicarse donde lo necesitara la escenografía. Para ello los 
conductos de gas eran flexibles, por lo cual se confeccionaban en cuero o caucho. La 
iluminación de bastidor se  utilizaba con dos propósitos: Iluminar la escena  y la 
escenografía. 
Respecto a las varas, es difícil determinar la introducción al escenario (aunque ya se había 
mencionado la sugerencia de Lavoisier en 1700). Sin embargo se buscaba desde 1800 
racionalidad en la iluminación, lo cual fue posible gracias a la tecnología de la iluminación 
a gas. Para ello se creó una luminaria que fue adoptada en poco tiempo por todos los 
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teatros: se trataba de un dispositivo similar a la luz de bastidor, pero suspendida 
horizontalmente. Así el aspecto de este artefacto era una media caña con un tubo con 
mecheros en su interior, una red metálica de protección y reflectores. El encendido de estas 
luces era complejo, en principio se utilizó un hisopo embebido de alcohol; luego se 
desarrolló otro sistema: una fila paralela de mecheros pequeños que estaban siempre 
encendidos delante de los grandes mecheros, haciendo que estos se encendieran al mismo 
tiempo al abrir el gas. De la herse a gas se derivaron otras luminarias más pequeñas: por 
una parte tramos más cortos de herse que podían ser montadas  detrás de los elementos 
escenográficos o en el piso detrás de practicables (producía una iluminación casi general), 
por otra parte un conjunto de mecheros dispuestos en ramillete dentro de una jaula de 
protección metálica, la cual podía ser ubicada donde se deseara (producía una luz más 
específica). 
La verdadera novedad técnica de la iluminación a gas no se encontraba en la mayor 
intensidad de la luz que permitía, sino en el cuadro de control. Se trataba de una plancha 
metálica en la cual se controlaban todas las válvulas que alimentaban cada una de las 
luminarias. Este tablero se encontraba ubicado debajo del proscenio, donde se encontraba el 
apuntador, y en los teatros más pequeños que no tenían la escotilla del apuntador se ubicaba 
en el ángulo izquierdo o derecho del escenario, detrás de la boca de escena. 
Por su parte la iluminación de la sala también se la hacía por medio de gas. Para ello los 
mecheros simplemente tomaron el lugar de las velas. Las velas siguieron utilizándose como 
iluminación secundaria, o para iluminar los ensayos, montajes y para realizar trabajos de 
mantenimiento.  
1.2.6 SIGLO XX 
La innovación revolucionaria de la iluminación escénica se debió a la luz eléctrica. Ya en 
1849 se había realizado un efecto luminoso con luz eléctrica: se trataba de una situación de 
amanecer producida por una lámpara de arco dentro de un reflector parabólico durante la 
representación de “El Profeta” de Meyerbeer en la Ópera de Paris. Pero la luz eléctrica 
llegaría a los teatros 30 años después. En 1877 aparece un catálogo de las diversas 
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luminarias para “la producción  de fenómenos físicos en el teatro” realizado por el entonces 
jefe de iluminación de la Ópera de Paris, J Duboscq. 
La lámpara de arco tenía algunos inconvenientes. En primer lugar, el elevado calor 
producido por el arco; pero la desventaja era su corta vida útil, ya que las barras de carbón 
se desgastaban y por ello era necesario ajustar a intervalos la distancia que las separa. La 
solución fue la lámpara de filamento incandescente, inventada por Thomas Alva Edison en 
1879, contemporáneamente  el inglés Josef Wilson Swan trabajaba en el mismo proyecto. 
En su inicio el filamento fue de carbono, por lo que tenía poca duración; recién en 1907 el 
filamento pudo ser construido de tungsteno que le daba una vida útil más larga a la 
lámpara. En 1910 aparecen las primeras lámparas de descarga de alta presión. 
La aparición de lámparas eléctricas hizo posible la incorporación de elementos ópticos 
como espejos y lentes en la construcción de luminarias, dado que la teoría óptica se conocía 
desde hace tiempo, especialmente desde el Fresnel. En 1883 el teatro Alla Scala de Milán,  
inaugura un sistema de iluminación totalmente eléctrico; en la siguiente década todos los 
teatros de Europa adoptarían este sistema. A partir de ese momento surgen una gran 
variedad de luminarias que manipulan la luz eléctrica de diferentes maneras con el fin de 
obtener variedad de difusión, color, intensidad y ángulo de apertura. 
 




Adolph Appia fue primero que tal vez tuvo consciencia del carácter plástico de la luz en 
escena, lo cual queda visto en su obra sobre la puesta en escena del drama wagneriano de 
1895. El objetivo de Appia era solucionar el problema de contradicción visual que se 
producía al haber en escena un elemento de dos dimensiones como la escenografía y uno 
tridimensional como era considerado el actor. La solución para Appia estaba en la 
iluminación que otorga el mismo carácter a todo aquello que está sobre  el escenario. Para 
ello, todos los elementos deben ser tridimensionales; así, su propuesta derivará en la 
escenografía de tres dimensiones o escenografía corpórea, la cual puede dejar de ser pintada 
debido a q está modulada mediante luz. 
Para poder cumplir los objetivos de Appia era necesario un sistema de control similar al 
cuadro de control de la iluminación a gas. Esto en realidad no fue un problema ya que 
desde sus inicios la electricidad que circulaban por los conductores eléctricos hasta las 
luminarias se pudieron controlar y regular desde un centro de control: la cabina de luces. 
Fueron creados diversos sistemas de control. El primero de ellos fue el reóstato, utilizado 
con buenos resultados desde 1930. Cada manivela de control de cada reóstato que 
controlaba una o varias luminarias, estaba montada en un soporte de manera que todo el 
conjunto podía, a su vez, ser operado por una manivela general de modo de lograr 
transiciones entre estados de iluminación plásticamente aceptables. Posteriormente se 
utilizaron autotransformadores que permitían una carga eléctrica variable y tenían una 
mejor linealidad de regulación. Entre 1954 y 1957 se dio un gran desarrollo de la 
electrónica, surgen los tiratrones, válvulas electrónicas que luego serían reemplazados por 
los tiristores y triacs como corazón del regulador electrónico moderno, el dimmer. 
Junto con la electrónica se desarrolló la informática. La aparición de computadoras 
permitió disponer de sistemas de control con memoria. La primera consola programable 
apareció en 1974. Las consolas programables permiten controlar un gran número de 
luminarias, permitiendo las transiciones complejas entre distintos estados de iluminación 
con sentido estético mediante la variación de intensidades. Un paso más en el desarrollo de 
las consolas de control los constituyó la aparición de las consolas para el control de las 
luminarias móviles mediante sistemas cibernéticos; estas luminarias pueden variar su 
posición horizontal y vertical, su color, ángulo de apertura y difusión mediante mecanismos 
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controlados desde la consola. Los movimientos pueden realizarse a la vista, o sea con la 
luminaria encendida, de modo que el público puede presenciar los cambios en las 
características de la iluminación. 
La nueva tecnología de iluminación escénica durante el siglo XX utiliza así un sistema que 
más allá  de los avances y perfeccionamientos tecnológicos está constituido en cuatro 
etapas: La etapa de control (consola), la etapa de potencia (los reguladores electrónicos o 
dimmer), la etapa de distribución (los conductores eléctricos que llevan la energía desde los 
dimmers hasta las luminarias) y la etapa de consumo (las propias luminarias). 
1.2.7 GORDON CRAIG 
 
Fig. 15 Gordon Craig. Disponible en: 
http://theatrelitwiki.wikispaces.com/Edward+Gordon+Craig 
Edward Henry Gordon Craig, conocido también como Gordon Craig, fue un actor, 
productor, director de escena y escenógrafo británico. 
Hijo del arquitecto Edward Godwin y de la actriz Ellen Terry. Craig nació el 16 de enero de 
1872, en la calle Railway, en Stevenage en Hertfordshire, Inglaterra.  
Trabajó como actor en la compañía de Sir Henry Irving, aunque se inclinó por el arte 
llegando a aprender a trabajar la madera de la mano de James Pryde y William 




Sus primeras producciones fueron la ópera de George F. Handel Acis y Galatea y Los 
vikingos de Henrik Ibsen, ambas estrenadas en Londres. Aunque ninguna de las dos 
recibieron el respaldo del público, sí se marcaba una idea del revolucionario estilo de Craig. 
Es estos primeros montajes el diseño destacaba por su minimalismo, poniendo atención 
más a los actores y a la iluminación. Además, introdujo la idea de unidad conceptual que 
acompañó toda su producción.  
Después de hallar tan escaso apoyo económico en Inglaterra, Craig se trasladó 
a Alemania en 1904. Allí escribió su famoso ensayo “Del arte del teatro”. También 
en Alemania conoció a Konstantin Stanislavski y trabajó en su famosa producción 
de Hamlet con el Teatro de Arte de Moscú de 1912. Más tarde, Craig se traslada 
a Italia donde crea una escuela de escenografía con el apoyo de Lord Howard de Walden. 
Craig, apasionado del movimiento, piensa en un espacio escénico en movimiento mediante 
el uso de grandes pantallas que cambian y combinan sus posiciones, reflejando de 
diferentes modos la luz. Sus objetos se desmaterializan para convertirse en símbolos 
haciendo que trasciendan la realidad y comunicando un sentido más profundo en vez de tan 
solo representarla como ocurre en el realismo escénico. Relacionado con esta idea está el 
concepto que le haría famoso, la concepción del actor como Supermarioneta. Craig 
consideraba que el actor era como un elemento plástico más con capacidad de movimiento. 
La obra de Craig influye posteriormente de una manera considerable en el teatro, pero lo 
hace en su superficie, en el estilo de la puesta en escena, en la forma y el modo de fundir la 









1.2.8 ADOLPHE APPIA 
 
Fig. 16 Adolphe Appia. Disponible en: http://www.nexoteatro.com/Adolphe%20Appia.htm 
Nacido en Ginebra el 1 de septiembre de 1862. Fue un escenógrafo y decorador suizo, 
pionero en las teorías del teatro moderno de escenificación e iluminación. 
Después de sus estudios musicales en Alemania, Suiza y Paris, asistió a representaciones de 
óperas de Richard Wagner en Bayreuth y a partir de 1891 comenzó  a revisar la estética 
wagneriana, si bien tratando de ordenar su confuso idealismo, para ponerla al servicio del 
teatro, concebido no solo como un medio de expresión verbal, sino también sonoro y 
plástico. 
Sus ideas fueron expuestas en dos escritos: “La mise en scène du drame Wagnérien” (La 
puesta en escena del drama Wagneriano), 1895 y “Die Musik und die Inscenierung” (La 
música y la puesta en escena), 1897. En el primero expone sus teorías en forma de planes 
precisos para la puesta en escena e iluminación de las óperas de Wagner de modo que 
sirviera para superar la contradicción entre la intensidad interior de sus obras y la 
superficialidad con que se montaban en la época de Appia. 
En el segundo, planteaba que el escenario debe ser tridimensional y de múltiples niveles, 
con lo cual se enfrentaba a la convención de los decorados pintados. Appia creía que la 
iluminación podía unificar la imagen del escenario, creando atmósferas, realzar la música y 
conseguir que la acción tuviese un efecto mayor. Para llevar a cabo estas ideas era 
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necesario que la iluminación fuera móvil, y se prestara a la posibilidad de ser cambiada o 
desplazada de acuerdo a la ambientación y la acción.  
Sus diseños vinculaban estrechamente al actor a la escena, y en ellos los efectos se 
conseguían mediante la colocación de largas y bajas plataformas, nada realistas, ideadas 
para ofrecer plenas oportunidades al juego de la luz. En 1906 descubrió la gimnasia rítmica 
de Jaques-Dalcroze, con el que comenzó una fecunda colaboración, como sucedería con el 
diseño de una serie “L’Espaces rythmiques” (Los espacios rítmicos) en 1909 y 1910. 
En 1912-1913 diseñó la escenografía de “Orfeo” y “Eurídice”, de Glück, para el Institut 
Jaques-Dalcroze de Hellerau. En 1914 colaboró con Dalcroze en la puesta en escena de la 
Fête de juin, en Ginebra, y participó junto con Edward Gordon Craig en una exposición 
internacional de teatro en Zúrich. 
En 1919 diseñó los decorados para “Eco y Narciso”, un ballet-pantomima representado en 
el Institut Jaques-Dalcroze de Ginebra. 
Su último trabajo, “L'oeuvre d'art vivant” (La obra de arte viviente), 1921, resume sus 
teorías y experiencias. Insistía en que la principal preocupación del director y escenógrafo 
debería de ser el actor, su movimiento y la palabra, y conseguir así un teatro de 
identificación emotiva. Ilustró sus trabajos con evocadores dibujos, y contribuyó a elevar al 
director de escena sobre los demás integrantes del hecho teatral. 
Realizó, en 1923, el decorado y la puesta en escena de “Tristán e Isolda” para la Scala de 
Milán, “El Oro del Rhin” (1924) y “Las Valquirias” (1925) para el Théâtre de Bâle. La 
decepción que le provocaron estas puestas en escena le hizo abandonar la práctica teatral, 
pero dejó obra gráfica sobre “Rey Lear”, “Macbeth”, y “Fausto”. Participó en tres 
exposiciones mundiales: Ámsterdam y Londres (1922) y Magdeburgo (1927), que 
contribuyeron a difundir sus ideas. 
Adolphe Appia y Gordon Craig piensan desde el punto de vista escénico del escenario 
como un instrumento, tienen una nueva valoración del decorado como elemento y del 
espacio escénico como un lugar en que la acción teatral se desarrolla. Para ellos el espacio 
escénico es más que un polígono que es determinado por la línea de implantación 
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escenográfica, pasando a ser una totalidad técnico teórica en la que se muestra el trabajo del 
actor y transcurre el espectáculo. 
Los textos de Appia y de los que le siguieron llegan a englobar las relaciones actor/público, 
espectador/espectáculo, hasta convertirse en la entidad espacial neutra en la que se dispone 
el lugar de la acción escénica y unas determinadas relaciones con los espectadores que la 
contemplan. La preocupación de Appia por el espacio se manifiesta en la necesidad que 
tiene el actor de crearlo a través de la temporalidad rítmica, es decir: musical. El espacio 
viviente será para nuestros ojos, gracias al cuerpo, la placa de resonancia de la música. 
Su análisis le lleva a privar al espacio escénico viviente de toda mentira y dotarlo de unos 
elementos sólidos, materiales practicables, jugados en función de su significado concreto y 
tipificado por una iluminación dosificada y consecuente. 
A través de sus investigaciones escenográficas Appia liquida el decorado ilusorio y 
construye elementos tridimensionales, potenciadores del juego, a los que la luz concede su 
valor decisivo. 
1.2.9 STANLEY MCCANDLESS 
McCandless nació el 9 de mayo de 1897 en Chicago, Ilinois. Después de graduarse en la 
Universidad de Wisconsin-Madison en1920, se licenció en arquitectura en la Universidad 
de Harvard en 1923. Considerado como el padre del moderno diseño de iluminación. Él 
abrió el camino para los futuros diseñadores de iluminación. Jugando un papel importante 
en todos los aspectos de la iluminación teatral, desde la ingeniería de instrumentos de 
iluminación para trabajo de consultoría y también el diseño realizado para obras teatrales. 
Su trabajo como arquitecto lo llevó a la carrera de consultor de iluminación teatral. “El 
método de la iluminación de la etapa” conocido como el Método McCandless es todavía de 
uso generalizado hoy. 
En su libro “Un método de iluminación de la etapa”, McCandless detalla su método de 
diseño de iluminación basado en la idea de romper el escenario hacia abajo en las áreas que 
actúan uniformes y manipular la luz en términos de intensidad, color, distribución y control. 
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En “Syllabus de la iluminación de la etapa” McCandless expone sus puntos de vista sobre 
las funciones de la luz en el teatro. Estas funciones se dividen en la visibilidad, la 
configuración regional, composición y estado de ánimo. Sus libros no son solo guías 
prácticas para el arte como la iluminación arquitectónica, el teatro y el cine, también dan a 
los diseñadores un sentido de su legado y su patrimonio. 
McCandless al igual que muchos diseñadores no solo estaba interesado en el lado artístico 
del diseño de la iluminación, sino que también contribuyó al aspecto técnico del arte. En 
sus primeros trabajos McCandless diseñó luces de casa específicas para el Theatre Center 
en Radio City de Nueva York. Estos accesorios incorporan el uso de reflectores con forma 
elipsoidal, que más tarde se elaboraron en el centro de atención elipsoidal. Este accesorio se 
ha convertido en el alimento básico de cine en los inventarios de iluminación en los Estados 
Unidos debido a su capacidad para dar forma a la luz con persianas y globos o plantillas. 
En el método McCandless, los actores pretenden ser totalmente frontal iluminado sino que 
también proporcionó con un poco de escultura de las características. La iluminación es 
proporcionada por al menos dos luces de lados opuestos, por encima del plano de los 
actores en alrededor de 45 grados y aproximadamente 90 grados de separación. Estas luces 
vienen en direcciones opuestas. Iluminación superior también puede ser utilizada para 
relleno, como puede limitarse candilejas. McCandless describe estos ángulos como las 
diagonales de un cubo en el centro de la zona de actuación. 
La clave para el método McCandless es que la luz de la pareja prima es relativa a la otra. 
Uno puede ser azul (un color frío, es decir, una mayor temperatura kelvin) y el otro de color 
ámbar (un color cálido, es decir, temperatura kelvin inferior). Por lo tanto uno llena las 
sombras dejadas por el otro, produciendo un grado de intensidad llamativo y reconocible en 
el escenario. 
Este método de emparejamiento de una linterna caliente con una linterna fría simula la 
salida del sol en un ambiente al aire libre, como en la vida real, dando a la producción un 
naturalista sentir, produciendo la intimidad de la obra con el público. Esto junto con la 
profundidad creada, mejora las características faciales de los actores, permitiéndoles 
transmitir la emoción más eficazmente. 
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McCandless comenzó a idear este sistema, mientras se encontraba en la Universidad de 
Harvard, pero su desarrollo se completó después de su traslado a la Universidad de Yale, 
que era entonces cerca  del centro del movimiento teatral estadounidense, en parte debido a 
que muchos productores de Broadway empezaron a abrir pistas en New Haven como el 
Shubert Theatre con el fin de evaluar su potencial más amplio. 
1.2.10 ROBERT WILSON 
 
Fig. 17 Robert Wilson. Disponible en: http://www.cylcultural.org/expos/robert_wilson/ 
Nació en Waco, Texas, el 4 de octubre de 1941 en el seno de una familia blanca, 
protestante y de clase media. Su padre, DM Wilson, era abogado, fue alcalde y gerente 
municipal del a ciudad. Su madre, Loree Velma, provenía de un orfelinato. A ninguno de 
sus padres les interesaba el arte. Es un director de escena de vanguardia y dramaturgo, muy 
polifacético en el mundo teatral. 
Wilson tenía problemas de tartamudez severa, hasta que en 1958, al terminar sus estudios 
secundarios en su ciudad natal, trabajó en ello con la bailarina de ballet Mrs. Byrd 
Hoffman, quien le da clases de danza y con la que logra superar sus problemas de habla. 
Estudia administración de empresas en la Universidad de Texas de 1959 a1962, 
abandonándolos antes de graduarse y comienza a trabajar en el grupo de teatro  infantil 
Children’s Theatre de la Universidad de Baylor. En 1963 estudia pintura en Paris con 
George McNeil y al año siguiente se muda Brooklyn, donde termina una licenciatura en 
arquitectura en el Instituto Pratt en 1966. 
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A lo largo de su trayectoria profesional ha trabajado también como coreógrafo, performer, 
pintor, escultor, artista de video y sonido y diseñador de iluminación. Es conocido por sus 
colaboraciones con Philip Glass en Einstein on the Beach y con numerosos artistas, entre 
ellos Heiner Muller, William S. Burroughs, Ginsberg Allen, Lou Reed, Tom Waits, David 
Byrne, Laurie Anderson, Gavin Bryars, Rufus Wainwright y Marina Abramovic. 
George Balanchine, Michael Cunningham, John Cage y Martha Graham son los que le 
ayudarán a sentar las bases de su propio paradigma creativo, sus maneras específicas de ver 
y hacer. 
En 1969 fundó la compañía de performance experimental, la Byrd Hoffman Watermill 
Foundation, con la que crea sus obras más importantes. El mismo año hace “El Rey de 
España” y “La vida y obra de Sigmund Freud”. A principios de 1970 empezó a trabajar en 
la ópera con la obra “Einstein on the Beach” con Philip Glass. En 1982 estrenará “The 
Golden Windows”, su bellísima metáfora sobre la luz. 
En 1983-1984, Wilson planea lo que se dice ha sido su proyecto más ambicioso, una 
actuación para los Juegos Olímpicos de Los Ángeles 1984, “The Civil wars: a tree is best 
measured when it is down”. En principio fue concebida como una pieza épica 
multinacional, constaba con secciones individuales desarrolladas en Japón, Estados Unidos, 
Francia, Holanda, Alemania e Italia, sin embargo solo se presentaron cuatro secciones 
completas, no así Japón ni Francia. Wilson fue nominado al Premio Pulitzer de 1984 por 
esta obra, pero el jurado rechazó su candidatura y el premio quedó desierto. 
Wilson es conocido por ampliar los límites del teatro. Sus obras se caracterizan por su estilo 
austero, movimiento muy lento, y la escala a menudo extrema en el espacio o en el tiempo. 
La vida y obra de José Stalin fue una actuación de 12 horas, mientras que “KA 
MOUNTain” y GUARDenia Terrace” fue puesta en escena en la cima de una montaña en 
Irán y duró siete días. 
“Monster of Grace: A Digital Opera in Three Dimensions” merece mención aparte, ya que 
es una obra que se ha venido representado desde 1998. En su origen, se proponía como una 
ópera abstracta, sin actores en escena, tan solo con objetos y luces, con la música en directo 
de Philip Glass y una importante presencia de la animación en 3-D. 
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Ali Wilson Hossaini le ofreció en el 2004 una residencia en el canal de televisión de alta 
definición LAB. Desde entonces Wilson, con la productora Esther Gordon y otros artistas 
que han incursionado en este mundo como: Brad Pitt, Mikhail Baryshnikov, Robert 
Downey Jr., Winona Ryder, Juliette Binoche, Isabelle Huppert, Deeta von Teese,  Peter 
Sarsgaard y luego con Matthew Shattuck, ha producido docenas de videos de alta 
definición, conocidos como los retratos Voom. 
Wilson ante todo desea dejar de pensar literariamente, dejar de confundir la escena con el 
espacio literario. Para Wilson, abordar un pensamiento formal es pensar abstractamente. El 
pensamiento abstracto debe permitir crear un vocabulario nuevo para una escena agotada 
con la palabra. 
El teatro de Wilson se le puede calificar de teatro ilusionístico, en buena medida porque 
entiende que el teatro lo es, se quiera o no. 
1.3 HISTORIA DE LA ILUMINACIÓN EN ECUADOR 
En Ecuador lo que se conocía como iluminación era lo que existía en el Teatro Nacional 
Sucre, a donde iban todos los espectáculos. Éste contaba con una iluminación muy básica, 
carente de la tecnología que actualmente posee y reduciéndose a “tachos” pegados en los 
primeros palcos del teatro. Eran aproximadamente 200 tachos distribuidos entre los palcos, 
el escenario, las barras y las patas, los tachos construidos de lata eran tan grandes que 
contaban con un tubo en la parte de atrás que permitía meter y sacar el reflector haciendo 
que el haz de luz se amplíe o reduzca y para darle color a la luz lo que en Ecuador siempre 
se ha utilizado ha sido el papel celofán. 
Existían también tachos que se hacían con los tarros de pintura que   hace algunos años eran 
de lata, a los que se les hacía algunos huecos en la parte de atrás con el objetivo de que el 
reflector tenga ventilación, se les pegaba una boquilla para que vaya el reflector y a la tapa 
de estos tarros se hacía un hueco redondo donde se pagaba el papel celofán. Estos tachos 
eran sujetados con tornillos o a su vez con alambres. 
Algo que también se utilizaba y que fue creado para los cuentos infantiles de la “Compañía  
Lolita Albán” fueron los varales, que tenían la función de lo que hoy se conoce como 
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barras, consistía en una tira de madera, con boquillas atornilladas y focos de los antiguos, 
los que conocíamos como bombillas, haciendo conexiones en serie para que se prendan 
siete focos de a la vez, a estos focos se los ponía papel celofán envuelto en el foco, para 
crear los diferentes ambientes. 
Para subir y bajar la intensidad de la luz se utilizaba una pipa, la cual tenía electricidad, 
llena de agua y se le agregaba sal en grano dependiendo de cuanta electricidad se requería. 
El electricista tenía un tablero lleno de interruptores tipo cuchilla y para encender los tachos 
iba metiendo el cable del instrumento que deseaba encender para lograr una mayor o menor 
intensidad en la luz, lo que ahora se hace con el dimmer.  
Así se iluminaron algunos teatros de Quito como el de La Casa de la Cultura y luego el de 
la Concentración Deportiva de Pichincha.  
En los años 60 llega como invitado desde Chile por parte de Edmundo Rivadeneira, 
Presidente de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, Víctor Villavicencio, quien hace las 
gestiones y estudios necesarios para traer el primer equipo profesional de iluminación desde 
Estados Unidos al Ecuador  para la inauguración del  Teatro Prometeo. Luego empezarían 
todos los teatros a traer equipos profesionales y cada vez más modernos, cambiando el 




Fig. 18 Consola gemela a la primera llegada a Ecuador al Teatro Prometeo. Fotografía: 
Alexis Remache 
 












2.1 “LA NIÑITA QUERIDA” 
“La niñita querida” es una obra escrita por Virgilio Piñera en 1965 según datos de Rine 
Leal, pero no será publicada en un libro hasta 2002 en Teatro Completo, una colección 
realizada por Leal de la obras de Piñera. El estreno de La niñita querida se daría el 22 de 
febrero de 1993 en la sala Covarrubias del Teatro Nacional de Cuba por el grupo de Teatro 
El Público, dirigida por Carlos Díaz y contando con actores como: Adria Santana, Caterina 
Sobrino, Carlos Acosta, Leoncito de la Torre, Andrei Roubtsov, Leandro Espinosa, Carlos 
Brito y Gilberto Subiaurt.  
“La niñita querida” es una obra irreverente, con lugar propio, tildada de imposible en su 
momento, llena de paradojas que nos llevan a pensar y repensar el texto dramático, las 
ideas, los personajes y los tiempos que han llegado y los que podrían llegar.  
Flor de Té es una niña que reniega de su nombre y de las imposiciones de sus padres, en 
especial de su madre, la posesiva Bertha. En su fiesta de quince años ella se ve acechada 
por la presión de su madre al exigirle que muestre sus capacidades artísticas y cuan 
inteligente es a sus abuelos que han llegado para la fiesta, pero ella terminará por cansarse 
de todo lo que le han exigido sus padres y mostrará lo que verdaderamente le gusta. Flor de 
Té quiere manejar la metralleta como lo hace su amigo Paquito antes que ser una pianista 
de concierto y tumbará a cualquiera con su metralleta con tal de conseguirlo, lo cual al final 
lo termina haciendo y mata a toda su familia. Al final de la obra aparece Flor de Té con su 
hija a la que llamará Bertha, renegando del nombre que le ha puesto su madre y 























2.2 EL AUTOR Y EL GÉNERO 
2.2.1 EL AUTOR 
 
Fig. 23 Virgilio Piñera. Disponible en: 
http://www.biografiasyvidas.com/biografia/p/pinera.htm 
Virgilio Domingo Piñera Llera (1912-1979) fue un poeta, narrador, dramaturgo, ensayista y 
traductor cubano, considerado uno de los autores más originales de la literatura de la isla.  
Nació el 4 de agosto en la ciudad de Cárdenas, provincia de Matanzas, de padre agrimensor 
y madre maestra. Su familia se traslada, por razones de trabajo, a Guanabacoa, en La 
Habana. Funda junto a Luis Martínez y Aníbal Vega, la Hermandad de Jóvenes Cubanos, 
organización cuya finalidad fundamental era la difusión de la cultura. Ingresa en la Facultad 
de Filosofía y Letras de la Universidad de La Habana con matrícula gratis, dada su precaria 
situación económica, donde se doctoró en 1940. Ya el año anterior empezó a publicar, 
sobre todo poemas en la revista Espuela de Plata, predecesora de Orígenes, en la que 
coincide con José Lezama Lima. En 1941 vio la luz su primer poemario, “Las Furias”, y 
este mismo año escribe la que sería quizá su obra teatral más importante, “Electra Garrigó”, 
que se estrenaría en La Habana siete años después, siendo uno de los grandes hitos del 
teatro cubano, para muchos críticos como Rine Leal o Raquel Carrió, el verdadero 
comienzo del teatro cubano moderno. 
En 1942 fundó la momentánea revista Poeta, siendo su director. Al siguiente año publicó el 
extenso poema “La isla en peso”, una de las cumbres de la poesía cubana, que en su 
momento fue objetado por grandes poetas como Gastón Baquero o Eliseo Diego y críticos 
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como Cintio Vitier. Aunque “La isla en peso” se considera en la actualidad como uno de 
los momentos más altos de la poesía cubana. Cuando en 1944 Lezama y Rodríguez Feo 
fundaron la revista Orígenes, Piñera formó parte del plantel inicial de colaboradores, a 
pesar de mantener importantes discrepancias estéticas con el grupo de poetas de la revista. 
Allí publicó poesía y un excelente ensayo: "El secreto de Kafka". Preparó, asimismo, un 
número sobre literatura argentina. 
El 24 de febrero de 1946 viaja a Buenos Aires, donde permanece hasta diciembre de 1947 
como becario de la Comisión Nacional de Cultura de esa ciudad. En Argentina hace 
amistad con el escritor polaco Witold Gombrowicz y formó parte del equipo de traductores 
que llevaron a cabo la versión castellana de Ferdydurke. También conoció a Jorge Luis 
Borges, Victoria Ocampo, Graziella Peyrou y a José Bianco, quien prologó su volumen de 
cuentos “El que vino a salvarme”. En 1948 se estrenó en la Habana “Electra Garrigó”, la 
obra en su estreno provocó polémicas y protestas, pero con los años se ha convertido en un 
punto de referencia. En este mismo año escribe “Falsa alarma”, obra considerada una de las 
primeras muestras teatrales de teatro del absurdo, incluso anterior a “La cantante calva” de 
Eugenio Ionesco. 
En 1952 publicó su primera novela en Argentina, “La carne de René”. En 1955 tras el final 
de Orígenes, marcado por una disputa entre Lezama Lima y Rodríguez Feo, fundó con este 
último la revista Ciclón, de gran importancia en la historia de la literatura cubana. En esos 
tiempos colaboró también con la revista argentina Sur y con las francesas Lettres Nouvelles 
y Les Temps Modernes. En 1958 abandonó Argentina y se instaló definitivamente en Cuba, 
donde viviría hasta su muerte.  
Tras el triunfo de la Revolución Cubana, Piñera colaboró en el periódico Revolución y en 
su suplemento Lunes de Revolución. En 1960 reestrenó “Electra Garrigó” y publicó 
su “Teatro completo”. En 1968 recibió el Premio Casa de las Américas de Teatro por “Dos 
viejos pánicos”, obra que no fue estrenada en Cuba hasta principios de los años noventa. A 
partir de 1971, Piñera dejó de ser publicado en Cuba por parte del régimen y de las 
instituciones culturales oficiales, en gran medida por la radical diferencia ideológica y a su 
condición sexual, ya que nunca escondió su homosexualidad. Esta política fue 
gradualmente rectificada luego de creado el Ministerio de Cultura en 1976. Hoy es 
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ampliamente reconocido y su obra difundida y estudiada. Como narrador, destaca por su 
humor negro, dentro de la línea del absurdo. Fue también un destacado traductor, y vertió al 
español obras de Jean Giono y de Witold Gombrowicz, entre muchos otros.  
Durante sus últimos años continúa escribiendo y asiste a charlas de amigos escritores, en 
las que mantiene viva su rica creatividad y su espíritu crítico. El 18 de octubre de 1979 
fallece de un infarto cardiaco en La Habana. 
2.2.2 EL GÉNERO 
El teatro del absurdo reúne un conjunto de obras escritas por ciertos dramaturgos 
estadounidenses y europeos durante las décadas de 1940, 1950 y 1960, conociendo su 
apogeo entre 1956 y 1960, después de esta fecha empieza a ser tolerado por la burguesía. 
Se caracteriza por tramas que parecen carecer de significado, diálogos repetitivos y falta de 
secuencia dramática que a menudo crean una atmósfera onírica. El teatro del absurdo tiene 
fuertes rasgos existencialistas y cuestiona la sociedad y al hombre. A través del humor y la 
mitificación escondían una actitud muy exigente hacia su arte. La incoherencia, el disparate 
y lo ilógico son también rasgos muy representativos de estas obras. Sin embargo lo que se 
propone no es tanto el sin sentido como una prórroga duradera del sentido, sino mostrar una 
realidad oculta y amarga que subyace en la idea de felicidad y de confort del modo de vida 
burgués. 
Se resalta la incoherencia entre el pensamiento y los hechos, así como la contradicción 
entre las ideologías y los actos. Los personajes tienen una gran dificultad para expresarse y 
comunicarse entre ellos mismos. En las obras, la escenografía y utilería juegan un papel 
muy importante como contraste con el contenido de las mismas, porque presentan 
imaginariamente la realidad de los mensajes que se pretenden llevar. Toca temas muy 
importantes, relacionados, por ejemplo, con cuán susceptible se encontraba la civilización 
después de algo tan fuerte como lo fue la guerra mundial. Se percibe a través de sus 
personajes la desorganización que existía hasta en la manera de comunicarse unos a otros, 
donde muchas veces no había un punto de acuerdo entre todas las partes, pero si un abuso 
de poder, donde los ricos y poderosos atropellaban a los más débiles y a los que menos 
posibilidades tenían para sobrevivir ante tanto caos y confusión. Lo interesante del teatro 
del absurdo es que no da las respuestas que esperamos, o las que creemos que vamos a 
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esperar, sino que nos deja a nosotros la interpretación de cada una de sus obras. El 
término absurdo proviene del uso de la misma palabra por los pensadores existencialistas 
como Albert Camus y Jean-Paul Sartre. 
Sus raíces pueden encontrarse en las obras de "moralidad alegórica" de la edad media y en 
los autos sacramentales (dramas religiosos alegóricos) de la España barroca, en la literatura 
del "no-sentido" de autores como Lewis Carroll, en las obras de ensueño de  Strindberg y 
las novelas de James Joyce y Franz Kafka, en el drama grotesco de Alfred Jarry, y en las 
farsas fráticas de Georges Feydeau; obras que tuvieron como continuadores directos al 
movimiento dadaísta y surrealista de los años 1920 y 1930. Una de las fuentes teóricas más 
potentes del teatro del absurdo fue “El teatro y su doble” de Antonin Artoud, creador del 
estilo del teatro de la crueldad. 
El término fue acuñado por Martin Esslin cuando escribió “El teatro del absurdo” (1961), 
llamándolo “el texto más influyente en el teatro en la década de los 60’s”. En la primera 
edición de su libro, Esslin presentó a los cuatro escritores que definieron el movimiento: 
Samuel Beckett, Arthur Adamov, Eugene Ionesco y Jean Genet. En ediciones futuras, 
agregó a Harold Pinter. Esslin se basó en los ensayos filosóficos de Albert Camus para 
describir las características del teatro del absurdo. 
Surge en el siglo XX. Los autores comenzaron a agruparse bajo la etiqueta de lo absurdo 
como una forma de acuerdo frente a la ansiedad, lo salvaje y la duda en medio de un 
universo inexplicable y recayeron en la metáfora poética como un medio de proyectar sus 
más íntimos estados, a veces triste (“Esperando a Godot” de Beckett, 1952), patética (“Fin 
de partida” de Beckett, 1957), angustiosa “La lección” de Ionesco, 1950), cómica (“La 
cantante calva” también de Ionesco, 1950), macabra (“El cementerio de automóviles” de 
Arrabal, 1958), humillante (“El profesor Taranne” de Adamov, 1953), o violenta (“El 
Balcón” de Genet, 1957). Es por ello que las imágenes del teatro absurdo tienden a asumir 
la calidad de la fantasía, el sueño y la pesadilla, sin interesarle tanto la aparición de la 
realidad objetiva como la percepción emocional de la realidad interior del autor. 
La obra “Días felices” de Beckett (1961) expresa una generalizada ansiedad del hombre 
sobre la aproximación de la muerte, a través de la imagen concreta de una mujer hundida 
hasta la cintura en el suelo en el primer acto y hasta el cuello en el segundo, mientras que 
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en “El Rinoceronte” de Ionesco (1960) se muestra la ansiosa preocupación acerca del 
esparcimiento de las inhumanas tendencias totalitarias mostrando a la población de una 
ciudad transformándose en salvajes paquidermos. 
Entre los principales dramaturgos del teatro del absurdo se cuentan René Marques, Alfred 
Jarry, Antonin Artaud, Virgilio Piñera, Eugene Ionesco, Samuel Beckett, Jean Genet, Tom 
Stoppard, Arthur Adamov, Harold Pinter, Slawomir Mrozek, Mijail Volojov, Miguel 
Mihura y Fernando Arrabal. De estos autores destacan las versiones llevadas a 
representación por la compañía teatral Metáfora, de Chile, dirigida por Pedro Aguilar 
Barrenechea. Fuera del teatro, algunas de las películas de Luis Buñuel podrían catalogarse 
de absurdistas, si bien la clasificación es discutible. Mientras que el humorismo bufonesco 
sus raíces las tiene en películas de Charles Chaplin, Stan Laurel y Oliver Hardy, los 
Hermanos Marx y Buster Keaton. 
Para Esslin los principales dramaturgos del movimiento son Eugene Ionesco, Samuel 
Beckett, Jean Genet y Arthur Adamov, aun si cada uno de estos autores tiene 
preocupaciones y estilos muy personales que sobrepasan el término absurdo. 
Geográficamente, el origen del teatro del absurdo está situado en el París vanguardista, en 
los teatros de bolsillo de la ribera izquierda de Sena y precisamente del Barrio Latino. Sin 
embargo, entre los representantes de este movimiento que viven en Francia, pocos son 
franceses. 
La literatura del absurdo da muestra de la filosofía del dramaturgo de la cual Beckett es uno 
de los máximos representantes. Aunque más bien a Beckett se le relaciona con el teatro del 
absurdo donde la tragedia y la comedia chocan en una ilustración triste de la condición 
humana y la absurdidad de la existencia. El dramaturgo del absurdo viene a ser un 
investigador para el cual el orden, la libertad, la justicia, la psicología y el lenguaje no son 
más que una serie de sucesivas aproximaciones a una realidad ambigua, inasible y 
decepcionante. Un autor contemporáneo exponente del absurdo es José Sanchís Sinisterra 
con obras como: “Ñaque o de piojos y actores” y “¡Ay, Carmela!”. 
El teatro del absurdo busca romper con las categorías aristotélicas, por lo que uno de los 
cambios más importantes se presenta en la acción a través de cuatro elementos diferentes: 
la transformación repentina del personaje, la intensificación progresiva de la situación 
44 
 
inicial, la inversión del principio de causalidad (las causas producen efectos contrarios a los 
que cabría esperar) y el énfasis rítmico o emocional para crear una impresión de desenlace. 
Otra aportación innovadora del teatro del absurdo es la repetición como forma de 
progresión: su función cambia cada vez que una frase o un sonido se repite ("¡Qué curioso, 
qué extraño y qué coincidencia!" que repiten los Martin en “La cantante calva”). 
En cuanto a los personajes, ya no son caracteres: pierden su individualidad y se presentan 
como un conjunto. El teatro del absurdo es antipsicologista, por lo que no se mantiene la 
complejidad y riqueza psicológica del teatro anterior. Los personajes de este tipo de teatro 
no parecen tener una función aparente, aunque, al final, el lector puede observar una 
evolución del personaje. 
2.3 OTROS MONTAJES DE VIRGILIO PIÑERA 
2.3.1 “ELECTRA GARRIGÓ” 
“Electra Garrigó” es la tercera obra teatral de Virgilio Piñera, pero sin lugar a dudas la más 
representada. Fue escrita en 1941 y estrenada el 23 de octubre de 1948 en el Teatro Escuela 
Valdés Rodríguez de la Habana, Cuba, por el director  del grupo del teatro Prometeo, 
Francisco Morín. 
Lo Primero que ha hecho Piñera es apellidar al personaje perteneciente a la tradición griega 
y hacerlo contemporáneo desde el título. De ahí podemos decir que el elemento familiar, la 
convivencia, la lucha generacional, la interacción entre padres e hijos son muy 
significativos en la obra. 
Electra es desde el principio de la obra, dueña de una apatía, no padece. Mientras cada uno 
de los integrantes de la familia, principalmente Agamenón y Clitemnestra, intentan 
imponerse y doblegar el entorno a sus voluntades, tratando de anular al otro, Electra lo 
domina todo desde el comienzo por su capacidad de razonamiento y por la agudeza que 
posee. Sabe la verdad mezquina y egoísta de cada uno, entiende de lo que los demás no 
entienden aún, conoce todas las piezas a mover. Por lo que es ella la que termina 
imponiéndose, volviéndose por su carácter frívolo y apático un ser omnipresente. Electra es 
el personaje divino, sabe y conoce que cada uno deberá partir ya sea a la muerte o a otras 
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tierras, conoce su verdad y la de los demás. Y ha decidido quedarse. Piñera hace eco de las 
ideas existencialistas de su época, cuestiona, ridiculiza, parodia y critica estas posturas. 
Sófocles construye una Electra más decidida, determinada a tomar venganza desde un 
principio. De ahí parte Piñera. La determinación casi inhumana de Electra es leída por 
Piñera de un modo extremo. Su Electra domina el espacio y hasta que ella no lo decida no 
se procede dar muerte a Agamenón. Lo que le impulsa a matar a Clitemnestra no es el 
fallecimiento de su padre, sino que para ser libre y poder irse con su pretendiente, tiene que 
deshacerse de Agamenón Garrigó y Clitemnestra Pla que son los dos seres que cierran su 
capacidad de decisión propia, su libertad de elegir. A diferencia del referente clásico, lo que 
era una cadena de crímenes heredados por una antigua culpabilidad, la obra de Piñera se 
convierte en un asunto de libertad personal y de lucha de Electra por que los padres no la 
dejan decidir sobre su destino.  
Piñera es quien primero difumina los límites entre lo serio y elevado y lo cómico o bajo 
dentro del teatro cubano. En la intervención inicial de Electra ya une un tono trágico, 
patético a una carga conceptual y simbólica mezclada con un gran sentido existencialista y 
filosófico. Piñera es quien rompe con la tradición pseudoaristotélica neoclásica de que en la 
comedia se representará los vicios y los personajes vulgares y en la tragedia se mostrarán 
las grandes acciones en personajes nobles. 
Piñera une al tono grandilocuente y afectado de la tragedia la burla, el lenguaje cotidiano, la 
ruptura de las más elementales reglas del teatro tradicional y serio. Los personajes de 
Virgilio no hablan como seres humanos, sus parlamentos unen lo real con lo filosófico, 
hablan en clave, en un lenguaje lleno de símbolos, de connotaciones, pero a su vez lo 
cotidiano irrumpe vertiginosamente.  
A los parlamentos de tono trágico y a las sentencias filosóficas, Piñera une referentes de la 
vida cotidiana que cuestionan y parodian la heroicidad de Agamenón, con elementos que 
acercan e identifican a los cubanos. El texto se convierte en una crítica a las costumbres de 
la burguesía cubana de la primera mitad del siglo XX.  
Piñera  parodia, cuestiona y critica el modo de ancilar con el que se lee la tradición griega. 
En las primeras estrofas del coro juega  ya con un tono tragicómico y el gusto popular 
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cubano por lo terrible, por la exageración en las noticias, propio de la gente común. Por otra 
parte la descripción que se hace de Electra en la parte inicial corresponde con el ideal 
romántico y colonial de sencillez, belleza, pudor, devoción, lo cual contrasta después con la 
joven maquinadora y fría, práctica y racional, rebelde y ajena a toda docilidad, ni creyente 
ni buena cristiana. Otros referentes coloniales que se explotan en la obra son la 
sobreprotección del hijo varón por parte de la madre y el seguir y celar a la hija por del 
padre como lo hace Agamenón. Electra comprende antes que su hermano que sus padres no 
buscan el bien de ella y su hermano, sino que buscan defender sus propios intereses, y dice 
a Agamenón que él no quiere la felicidad de ella, sino la seguridad de él mismo al 
mantenerla cerca. Al final Electra termina convirtiéndose en su contrario al seguir los 
comportamientos de su madre, la persona que tanto odiaba. 
Piñera toma el clásico griego como referente para también hablar de la migración de los 
pueblos al referirse en cruzar las columnas y lanzarse al océano, la educación de los hijos, 
los conflictos domésticos y las pasiones sexuales por medio del carácter y las acciones de 
los personajes. 
 
Fig. 24 Afiche del estreno de “Electra Garrigó”. Dirección: Francisco Morín. Grupo de 





Fig. 25 Escena del coro de “Electra 
Garrigó”. Dirección: Francisco Morín. 





Fig. 26 “Electra Garrigó”. Dirección: 
Francisco Morín. Grupo de Teatro 
Prometeo. Actriz: Lilian Llerena. Año: 




Fig. 27 “Electra Garrigó”. Dirección: 
Francisco Morín. Grupo de Teatro 
Prometeo. Personaje: Clitemnestra. 





Fig. 28 “Electra Garrigó”. Dirección: 
Francisco Morín. Grupo de Teatro 
Prometeo. Actores: Elena Huerta, Lilian 
Llerena, Helmo Hernández, Fausto 
Montero, Clara Luz Noriega, Asenneh 
Rodríguez, Domingo Palomo, Reinaldo 





Otras versiones de “Electra Garrigó”. 
 




Fig. 30 “Electra Garrigó”. Dirección: 
Gregory Thomson. Fotografía: Nick 




Fig. 31 “Electra Garrigó”. Dirección: 
Liuba Cio, Mephisto Teatro. Actriz: 
Yolanda Ruiz. Fotografía: Liven 






Fig. 32 “Electra Garrigó”. Dirección: 
Liuba Cio, Mephisto Teatro. Fotografía: 




Fig. 33 “Electra Garrigó”. Dirección: 
Liuba Cio, Mephisto Teatro. Actores: 
Yolanda Ruiz, Rey Montesinos. 














“Electra Garrigó” (Ballet) 
 
Fig. 34 “Electra Garrigó” Ballet Nacional de Cuba Disponible en: 
http://www.balletcuba.cult.cu/electra-garrigo/ 
 
Fig. 35 “Electra Garrigó” Ballet Nacional 




Fig. 36 “Electra Garrigó” Ballet Nacional 








2.3.2 “DOS VIEJOS PÁNICOS” 
Tota y Tabo, una pareja de ancianos se mueven durante toda la obra agrediéndose, tratando 
de humillarse el uno al otro pero también encontramos expresiones de ternura, de alguna 
forma contradictoria. La obra no transcurre en un cuarto o una sala, sino más bien en un 
lugar totalmente desagradable como para repeler su propia existencia. Desde el momento 
en el que empieza y hasta el final siempre estará presente el miedo, el miedo a la vida, el 
miedo a la muerte, el miedo a sí mismos, el miedo a un mundo donde la policía acecha, el 
miedo al miedo, convirtiéndose en el enemigo principal de Tota y Tabo. Ellos deciden 
matarlo y la única forma que encuentran es a través del “juego”, dándose cuenta que eso es 
imposible y la única manera real de matarlo es con la muerte, a pesar de tener miedo a la 
muerte. 
La obra fue escrita en 1968,  en donde Virgilio muestra lo que estaba sucediendo en Cuba. 
Muchos hacen referencia que en la obra se habla acerca de lo que fue la dictadura de 
Batista, pero realmente lo que muestra Piñera era lo que estaba sucediendo en Cuba 
después de la  victoria de la revolución. La dirigencia revolucionara llamó a una reunión 
con intelectuales y artistas de diversos ámbitos para intercambiar criterios sobre la política 
cultural de la isla, la reunión se hace a partir de la proyección del cortometraje “P.M. 
(Pasado Meridiano)” de Sabas Cabrera Infante y Orlando Jiménez Leal. La reunión estuvo 
precedida por el mismo Fidel Castro en donde muchos dieron su punto de vista y Virgilio 
permanecía en silencio a lo que Fidel le habría preguntado: “Y Virgilio, ¿qué dice a todo 
esto? ¿Por qué se mantiene tan callado? ¿Acaso no tiene opinión al respecto?”   A lo que 
Piñera habría respondido: “Yo tengo miedo, mucho miedo”. 
Ese mismo año Virgilio Piñera gana el Premio Casa de las Américas de teatro, que es 
otorgado por la Casa de las Américas de la Habana cada año. Pero Dos viejos pánicos no 






Montajes de “Dos viejos pánicos”. 
 
Fig. 37 “Dos viejos pánicos”. Actores: Dagoberto Gainza, Nancy Campos. Disponible en: 
http://www.pprincipe.cult.cu/articulos/dos-manos-en-busca-nuevos-aplausos-1292012286     
 
Fig. 38 “Dos viejos pánicos”. Actores: Dagoberto Gainza, Nancy Campos. Disponible en: 
http://laislaylaespina.blogspot.com/2013/04/dos-viejos-panicos-nancy-campos-y.html 
 




2.3.3 “FALSA ALARMA” 
Virgilio Piñera publica por primera vez “Falsa Alarma” en el año de 1949 en los números 
21 y 22 de la revista Orígenes, antes del estreno de “La cantante calva”  de Eugene Ionesco 
en Paris el 11 de mayo de 1950, cultivando el género del absurdo antes que el término 
alcance una dimensión mundial. 
“Falsa alarma” es una pieza de un acto que fue puesta en escena por primera vez el 28 de 
junio de 1957  en la Sociedad Lyceum de la Habana, Cuba, por Julio Matas, quien antes ya 
había estrenado como director “La cantante calva” de Ionesco. 
Teniendo el absurdo características como la distorsión y la exageración y dentro de estos el 
humor negro y el sentido lúdico, la palabra es utilizada como vehículo de tortura con un 
carácter refinado y psicológico. En “Falsa alarma” el humor es delirante y los personajes 
son sometidos a una tortura lúdica, hasta llegar a la agonía de una aparente cotidianidad. 
Sus diálogos terminan en un círculo vicioso que forman un eterno retorno sin principio ni 
fin, de esta manera el modo de comunicación lógico que tenía el teatro cubano en los años 
cuarenta va convertirse en el reflejo de una conducta irracional. 
La obra tiene un contexto en el cual el absurdísimo refleja el estado de demencia cubana 
donde el lenguaje terminará matándolos como parte de una demencia colectiva que se 
anticipa al castrismo, casi como el expresionismo es parte de la historia alemana. “Falsa 
alarma” es la obra que cierra el ciclo sobre el teatro cubano de la República, ya que anticipa 
la distorsión mental, la incomunicabilidad léxica y psicológica y la alteración de las 
relaciones racionales, que une a los cubanos. 
La Viuda, la Justicia, el Asesino y el Juez son los personajes de “Falsa alarma” que trata la 
historia del protagonista que viene de una ciudad de provincia para realizar su sueño en la 
capital. La obra se desarrolla en las habitaciones 35 y 36 del Hotel América donde ocurre el 
asesinato de un hombre, donde el Juez y la Viuda serán quienes guían a Justicia para 
resolver el crimen. El autor entra en un mundo lúdico donde se juega con términos 
intelectuales y abstractos terminando sus personajes inmersos en la incomprensión de una 


























“Falsa alarma” fue presentada por primera vez en Ecuador el 9 de noviembre del 2012 en el 
teatro MAAC de Guayaquil por el grupo de Teatro Ensayo “Gestus”, en coordinación con 
la Casa de la Cultura, Núcleo del Guayas y la Universidad Casa Grande. La obra fue 
dirigida por Virgilio Valero y Bernardo Menéndez, quienes quisieron realizar un homenaje 
al dramaturgo cubano por los cien años de su natalicio. El montaje contó con actores como: 
Azucena Mora, Alfonsina Solines y Milton Gálvez. 
 
Fig. 44 “Falsa Alarma” Dirección: Virgilio Valero y Bernardo Menéndez. Teatro Ensayo 
Gestus Disponible en: http://www.radioenciclopedia.cu/exclusivas/vuelve-teatro-ensayo-
gestus-festival-habana-20131031/ 
 
Fig. 45 “Falsa Alarma” Dirección: Virgilio Valero y Bernardo Menéndez. Teatro Ensayo 










DISEÑO DE ILUMINACIÓN EN “LA NIÑITA QUERIDA” 
 
Fig. 46 Afiche “La niñita querida” Escuela de Teatro-Facultad de Artes, Universidad 
Central del Ecuador. Dirección: Jorge Mateus. Actores: Nadine Muñoz, Zulay Quinzo, 
Roberto Sempértegui, Juan Bautista, Viviana Muñoz, Luciana Espinoza, Arnaldo Guerrero 
Año: 2012 
3.1 MOVIMIENTO DE LA LUZ EN LA OBRA 
Cuando hablamos de movimiento en la luz de una obra de teatro o un espectáculo escénico, 
hablamos del ritmo de las luces en esta, así por ejemplo; Si  la escena es una fiesta, 
podemos ver que el cambio de luces es muy rápido, unas se encienden y otras se apagan y 
si la escena es un amanecer, la luz irá cambiando lentamente hasta que llega a ser un día 
muy claro. Esto es lo que iremos analizando de acuerdo al video de la obra. 
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La obra se divide en tres momentos y el epílogo: 
La primera parte, la presentación de los personajes, la luz va subiendo lentamente al ritmo 
de la música mientras los personajes (abuelitos de Flor de Té) entran a escena, iluminando 
una calle en la parte posterior del escenario y los telones que son parte de la escenografía. 
Mientras se mueven hacia la parte media y delantera del escenario las luces van de menos a 
más lentamente, éstas servirán de ambiente para toda esta primera parte. Los cambios que 
hay en esta primera parte son puntuales y de la misma manera van de menos a más de 
manera sutil y progresiva, éstos se los realiza cuando los actores cambian de posición en el 
escenario y en el momento que ingresan nuevos personajes como Bertha y Paco, quien 
entra con un piano. El piano es iluminado de manera imperceptible y permanece con esa 
iluminación toda la obra por su importancia dramática. 
La segunda parte, la fiesta de Flor de Té, la iluminación ambiental de la primera parte se 
mantiene y aumentan las luces para la mesa que entra a escena, éstas se encuentran 
contrapicadas en la misma mesa, dando intensidad a los rostros de los personajes que se 
encuentran en la mesa. Al ser el punto principal la fiesta de Flor de Té la iluminación tienen 
un mayor ritmo, la luz va de menos a más rápidamente, esto lo vemos en el momento que 
se encienden  las luces que iluminan a Flor de Té y a los demás personajes que le cantan 
“Feliz cumpleaños”, los demás cambios son puntuales por posiciones de los actores en el 
escenario, el ritmos es rápido y delicado sin llegar a ser fuerte para el ojo del espectador. 
La tercera parte, Flor de Té se revela acerca de lo que le gustaría hacer y toma la metralleta 
que se encuentra sobre el piano, aquí el ritmo en la iluminación es más fuerte, más intenso, 
más violento que el de la escena anterior por toda la acción dramática que ocurre en este 
momento. Los cambios más notorios son los colores de las luces en las posiciones de los 
actores, que cambia del azul que bañaba al piano a rojo y la del lado izquierdo de blanca a 
roja, siendo un cambio fuerte que no se deja notar demasiado por haber estado la luz 
encendida mucho antes de que la actriz llegue a esta posición. El otro cambio se da cuando 
se van apagando las luces que iluminan los telones de fondo un momento antes de la muerte 
de la familia, siendo un cambio fuerte y algo intermitente. Cuando se hacen los disparos 
hay un cambio rápido y fuerte apagando las luces de calle y quedando iluminada solo la 
zona de la mesa, Flor de Té y el piano, para dar paso a lo que será el epílogo. 
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En el epílogo podemos ver tres cambios muy marcados al principio que se dan por el 
cambio de escena, lugar y época, estos cambios son rápidos y fuertes. Luego la escena se 
mantienen con la luz ambiental hasta el momento en el cual Flor de Té y Bertha caminan 
hacia adelante y sube el telón para verse un árbol bañado con luz verde y el piano tocado 
por Paquito con luz azul, los cambios que se dan en esta parte son rápidos y fluidos, esto se 
mantiene por unos minutos. Después se apaga rápidamente la luz del piano y va bajando 
lentamente la luz del árbol hasta quedarse totalmente a oscuras. 
3.2 EL COLOR EN LA ILUMINACIÓN 
Iluminar una obra de teatro es ir creando cuadros plásticos móviles para los cuales se irán 
eligiendo colores de acuerdo a la temática de la obra, la visión, lo que quiere transmitir el 
director y las acciones que se encuentran marcadas en la misma. Colores que son limitados 
para los espectáculos que se montan y presentan en la Escuela de Teatro ya que se manejan 
apenas siete, que es la variedad de colores que se encuentran de papel celofán en el 
mercado, pues no se utiliza los filtros apropiados que existen para iluminación en el 
mercado internacional que exhiben una gran variedad, los pocos que existen en la facultad 
no son utilizados. 
En “La niñita querida” se manejan colores en su mayoría cálidos, haciendo referencia a la 
violencia que existe en la obra. Desde el principio  hasta el final se encuentran presentes 
estos colores a pesar de que en gran parte de la obra se utiliza el rosado haciendo una 
mezcla de colores: blanco y rojo, de intensidades y obligando a utilizar una mayor cantidad 
de instrumentos. El rosado es el color que se utiliza como ambiente y para dar una 
intensidad visual a los personajes, permitiendo también que no se sature visualmente la 
obra y que resulte cansón para el espectador. 
A la obra se le puede ver muy cálida, todo el tiempo predominando el rojo, rosado y el 
ámbar pero hay momentos en los que se rompe con estos cuadros cálidos al poner colores 
fríos como el azul que cae sobre el piano. El piano representa música, el romanticismo en la 
obra y una manera de representarlo es por medio de la noche, dándole un baño de luz azul 




Fig. 47 “La niñita querida”. Dirección: Jorge Mateus. Actores: Zulay Quinzo, Roberto 
Sempértegui. Año: 2012. Fotografía: Alexis Remache. 
Al cambiar el espacio en el cual se desarrolla la acción la luz no puede seguir siendo la 
misma, pues la mesa que marca el lugar donde se encuentran los personajes tiene luces 
verdes contrapicadas debajo de ésta que es absorbido por todo el rojo que hay en escena y 
se termina viendo como si fuera un ámbar que apoya para que los rostros de los personajes 
no se pierdan pero sin dar el efecto deseado, no así para los elementos de la mesa. 
 
Fig. 48 “La niñita querida”. Dirección: Jorge Mateus. Actores: Zulay Quinzo, Roberto 
Sempértegui, Juan Bautista, Viviana Muñoz, Luciana Espinoza, Arnaldo Guerrero. Año: 
2012. Fotografía: Alexis Remache. 
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El momento en el que se rompe con todo el ambiente cálido es al final, donde todo es un 
sueño y se representa con el verde sobre el árbol y los personajes que girar a su alrededor, 
esta luz verde es muy sutil, bañando a los personajes y a la escenografía para dar el efecto 
deseado. 
 
Fig. 49 “La niñita querida”. Dirección: Jorge Mateus. Actores: Juan Bautista, Viviana 
Muñoz, Luciana Espinoza, Arnaldo Guerrero, Juan Flores. Año: 2012. Fotografía: Alexis 
Remache. 
3.3 POSICIÓN DE LAS LUCES 
La posición de las luces aunque no lo parezca termina siendo una parte muy importante en 
el momento de iluminar una escena, de esta dependerá que sea visible todo lo que deseamos 
que sea visto, ocultar lo que no deseamos que se vea en escena e intensificar intenciones y 
expresiones de cada uno de los actores.  
En “La niñita querida” se juega mucho con las luces respecto a la escenografía por lo que la 
obra empieza con un fresnel picado hacia el telón plateado, el cual no termina de ser 
iluminado completamente pues el lado izquierdo se encuentra más iluminado que el 
derecho, lo cual provoca sombras verticales causadas por la falta de luz y los pliegues del 
telón, esto no se habría producido si se hubiera utilizado un ciclorama y la intensión de 
chocar la luz con el telón plateado para que se ilumine la silla de Flor de Té se habría 
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logrado sin ningún problema. A los lados, en la última pata,  hay una torre a cada lado con 
dos elipsoidales, uno alto picado y otro desde el piso que iluminan mientras los abuelos de 
Flor de Té entran bailando. 
 
Fig. 50 “La niñita querida”. Dirección: Jorge Mateus. Actores: Juan Bautista, Viviana 
Muñoz, Luciana Espinoza, Arnaldo Guerrero. Año: 2012. Fotografía: Alexis Remache. 
En el momento que empiezan los diálogos se encienden elipsoidales desde la parte frontal 
del escenario, causando una sombra en los telones de fondo por un elemento escenográfico 
colgado a la altura de la segunda pata que se pudo borrar con el uso de cicloramas que 
iluminen los telones de fondo. Los elipsoidales frontales servirán como luces de ambiente 
durante toda lo obra con apoyo de fresneles a contraluz que iluminan la parte posterior del 
escenario para borrar sombras producidas por los elipsoidales y cuando la acción se realiza 




Fig. 51 “La niñita querida”. Dirección: Jorge Mateus. Actores: Juan Bautista, Viviana 
Muñoz, Luciana Espinoza, Arnaldo Guerrero. Año: 2012. Fotografía: Alexis Remache. 
En la gráfico 51 podemos ver que se utiliza la luz general, luz de ambiente y no hay una luz 
en especial que resalte alguna acción actoral, mientas que en el gráfico 52, por la acción del 
personaje que es contar lo que le ha sucedido con Flor de Té y por ser donde se encuentra la 
acción principal de la escena que se busca resaltar, se puede ver una luz cenital-frontal 





Fig. 52 “La niñita querida”. Dirección: Jorge Mateus. Actor: Arnaldo Guerrero. Año: 2012. 
Fotografía: Alexis Remache. 
Al entrar los padres de Flor de Té y sentarse junto al piano que ellos mismo llevan, gráfico 
53, la luz azul que se enciende es un cenital realizada con un elipsoidal, permitiendo que 
sea una luz más puntual con el objetivo de resaltar la presencia el piano, ya que es una parte 




Fig. 53 “La niñita querida”. Dirección: Jorge Mateus. Actores: Zulay Quinzo, Roberto 
Sempértegui. Año: 2012. Fotografía: Alexis Remache. 
Para cuando ingresa la mesa a escena se mantiene la luz ambiental de la obra, la mesa tiene 
incorporada luces contrapicadas que al momento de sentarse los personajes a la mesa les da 
más fuerza en sus expresiones, sobre todo a Bertha, que se encuentra más al centro de la 
mesa y por no estar tan alta, por otro lado también ayuda a que los elementos que están 
sobre la mesa no se pierdan. 
 
Fig. 54 “La niñita querida”. Dirección: Jorge Mateus. Actores: Actores: Zulay Quinzo, 
Roberto Sempértegui, Juan Bautista, Viviana Muñoz, Luciana Espinoza, Arnaldo Guerrero 
Año: 2012. Fotografía: Alexis Remache. 
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Como se ve en el gráfico 51 en la obra se utilizan elipsoidales colocados desde la diagonal  
de cada lado del escenario que apoyan la luz ambiental de la escena y para cuando los 
actores se dirigen a la parte anterior del escenario y a las diagonales, éstas se intensifican 
como podemos ver en el gráfico 55, resaltando la acción del personaje en este punto. 
 
Fig. 55 “La niñita querida”. Dirección: Jorge Mateus. Actores: Actriz: Nadine Muñoz. Año: 
2012. Fotografía: Alexis Remache. 
Al final cuando los abuelos han muerto la luz es cenital hecha con un fresnel, el cual pinta 
los extremos del árbol, deja partes sin luz y baña a los personajes que giran alrededor, 




Fig. 56 “La niñita querida”. Dirección: Jorge Mateus. Actores: Juan Bautista, Viviana 
Muñoz, Luciana Espinoza, Arnaldo Guerrero, Juan Flores. Año: 2012. Fotografía: Alexis 
Remache. 
3.4 INTENSIDAD DE LA LUZ 
La intensidad de la luz termina siendo un papel fundamental en el momento de la creación 
de cuadros plásticos, más aún en el momento de crear efectos visuales o cuando se desea 
resaltar una acción o cosa sobre lo demás. En “La niñita querida” los efectos visuales son 
poco perceptibles para el ojo humano, pero sí visibles para una cámara fotográfica o de 
video. Estos efectos terminan siendo un aporte importante en el momento de la escena. 
La intensidad de la luz en la obra en ningún momento es manejada al cien por ciento 
porque toda la obra tiene mezclas de colores obligadas a realizarse por la falta de 
herramientas necesarias como son los filtros. Como podemos ver en el gráfico 51, en esta 
imagen observamos que no termina de ser un blanco puro para dar ambiente a la escena, ya 
que tiene las luces blancas funcionando a un sesenta por ciento de intensidad mezclada con 
un rojo de igual forma al sesenta por ciento de intensidad para dar el rosado deseado. 
Por otro lado en los momentos que se busca resaltar una acción sobre todo lo que se maneja 
anteriormente en la obra, la intensidad de la luz va a estar a un ochenta por ciento, 
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utilizando un color puro y bajando la intensidad de lo que se maneja como ambiente como 
en el gráfico 57, donde se utiliza un color puro. 
 
Fig. 57 “La niñita querida”. Dirección: Jorge Mateus. Actriz: Nadine Muñoz. Año: 2012. 
Fotografía: Alexis Remache. 
Podemos encontrar escenas con menos iluminación por pretender crear una atmósfera en 
gran parte de la obra, pero este efecto no se da porque haya bajado la intensidad de las 
luces, se da porque se utilizan menos luces que en el ambiente ya que se encuentran 
encendidas las torres de la última pata y la luz que se encuentra picada contra el telón 
plateado, produciendo un rebote de luz a la escena. 
Para los efectos más notorios de la obra que es la luz azul sobre el piano y la luz verde 
sobre el árbol, gráfico 50, la intensidad de la luz es baja, aproximadamente un cuarenta por 




A la obra como cuadro plástico en general jamás se la ve clara como la luz  natural, más 
que por falta de luz o intensidad en las luces se debe a la mezcla de colores que se utilizan 
en ella como el blanco mezclado con el rojo a la hora de dar ambientes, haciendo que no se 
vuelva tan luminosa como los ambientes utilizados generalmente en las obras. 
Sin duda alguna el hecho de mezclar colores por la falta de herramientas necesarias, hace 
que no se utilice la luz al cien por ciento y que se utilicen instrumentos que se pudieron 
utilizar para apoyar en ciertos momentos en los cuales falta iluminación a la obra o para 
crear una mayor cantidad de formas que pudieron aportar a la obra. Por ejemplo al utilizar 
cicloramas que tienen 1200 watts y por sus características para pintar superficies ayudaría a 
rebotar la luz en los telones provocando una mayor iluminación a la obra en vez de los 
fresneles utilizados para este caso, que tienen 750 watts. En la obra se utilizaron 
aproximadamente 20 elipsoidales y 10 fresneles, cada uno de estos con 750 watts de 



















CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
4.1 CONCLUSIONES 
La iluminación en “La niñita querida” no tiene un mejor resultado visual a nivel estético 
principalmente por la falta de herramientas necesarias para un espectáculo escénico y por la 
falta de actualización de la materia del diseñador de luces de la obra. 
La iluminación es un elemento tan importante en una obra de teatro como un actor, 
podemos decir que la luz en la obra de teatro es un actor omnipresente la cual habla por sí 
sola, en algunos casos ésta será la protagonista de un espectáculo. 
Si la luz es el “alma del teatro” podemos decir que en Ecuador se han estado presentando 
obras sin alma, que  se hacen obras que están en escena pero que no tienen vida, que están 
moribundas por la falta de iluminación. 
Como artistas y como espectadores queremos ver grandes espectáculos artísticos y para 
tener un gran espectáculo debemos cuidar detalles como la iluminación. 
La iluminación es tan importante que podemos crear espectáculos teatrales donde la 
protagonista sea la luz. 
La luz puede hacer que una obra sea espectacular como también puede hacer que sea muy 
mala. 
En el teatro y en especial en el de Ecuador deberíamos darle la importancia que se debe a la 
iluminación al igual que en otras artes como la fotografía y el cine que tienen tanta 
conciencia del uso de la luz que podemos ver premios para las personas dedicadas  a 




Luego de muchos años funcionando con los mismos equipos es necesaria la modernización 
de todos los equipos y la adquisición de nuevos que la Escuela de Teatro jamás ha tenido, 
teniendo como consecuencia el cambio de todo lo que son las instalaciones eléctricas para 
que pueda soportar la potencia de estos. 
Para darle la importancia que se merece y tener mejores espectáculos con personas 
especializadas en cada campo es necesario después de muchos años de existir una escuela 
de teatro en Ecuador que se abra una escuela dedicada al diseño de iluminación, más aún 
cuando el teatro ha crecido y está creciendo muy rápidamente. Al haber personas 
especializadas y que se interesan en este campo, estará presente la necesidad de actualizarse 
constantemente, permitiendo tener espectáculos de calidad mundial que estén a la 
vanguardia de lo que se está haciendo en otros países. 
A la iluminación y al diseño de la iluminación debemos darle el espacio y el respeto que se 
merecen, no podemos poner luces a una obra solo porque alguien dijo que hay  que utilizar 
luces o solo con el objetivo de alumbrar lo que está sucediendo en escena.  
Si el arte como en este caso el teatro es la representación lo que sucede en la vida debemos 
darnos cuenta lo importante que es la luz en nuestras vidas, sea de día o de noche la luz 
siempre está presente. 
Para realizar la iluminación de una obra se debe trabajar en pre-producción, donde el 
director y diseñador de iluminación plantean propuestas después de haber estudiado el texto 
y lo que se quiere decir con la obra. 
La iluminación de una obra no es cosa de un minuto y de poner las luces del color que uno 
quiere y en lugar que quiere, si deseamos ver mejores espectáculos teatrales debemos darle 
la importancia que se debe. 
Es necesario llevar un registro de las cosas que se van haciendo en este campo, sobre todo 
en el Ecuador ya que al no haber una escuela que se dedique al estudio del diseño de 
iluminación, no existen registros de estudios a pesar de haberlos habido. 
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Para darle la importancia que se merece y tener mejores espectáculos con personas 
especializadas en cada campo es necesario después de muchos años de existir una escuela 
de teatro en Ecuador que se abra una escuela dedicada al diseño de iluminación, más aún 
cuando el teatro ha crecido y está creciendo muy rápidamente. Al haber personas 
especializadas y que se interesan en este campo, estará presente la necesidad de actualizarse 
constantemente, permitiendo tener espectáculos de calidad mundial que estén a la 
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